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This article is an attempt to investigate contemporary film theory highlighting the inseparable con-
nection between cinema and the human body and seeing, in which sense this theory complements
academic recognition about neomodernism. The author expands on the philosophical concept of
experience, showing problems posed by its conceptualization, and also points to the connection of
this term with the body and sensuality. In the next part, the main distinguishing features characterizing
the dramaturgy of cinematic neomodernism are given. The author argues that the dramaturgy of this
movement creates a different kind of cinema experience in general. The final part presents an analysis
of two films which are examples of the theory of cinema as senses, as well as exemplifying the dram-
aturgy characteristic for neomodernism, and thus creating a specific type of experience in the viewer.
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Kiedy tylko doswiadczenie wydawalto sie problematyczne,

gdy uznawano je za niewiarygodne, niezgodne z prawdami rozumowej
dedukcji czy atakowano jako subiektywne i niekomunikowalne,

to zawsze domniemang wing obarczano jego podstawe,

czyli fizyczne, ludzkie ciato.

Martin Jay

Wstep

Thomas Elsaesser 1 Malte Hagener we wprowadzeniu do swojej Teorii
filmu podaja wazne z punktu widzenia metodologicznego i metateoretycz-
nego uzasadnienie, dlaczego zdecydowali sie przyja¢ w podej$ciu do historii
teorii filmu inna perspektywe. Rozmaite wczeéniejsze rozrdéznienia teore-
tyczne 1 spory pozycjonujace kino w binarnych opozycjach, a takze filozo-
ficzne konceptualizacje dotyczace obrazu filmowego uzyskaty — zdaniem
autorow — nie zawsze zadowalajace odpowiedzi na pytania zadawane przez
teoretykow. Konstruujac zatem swojq teorie filmu, Elsaesser 1 Hagener
proponuja podejécie do samej teorii 1 historii mysli filmowej od innej stro-
ny, zadaja pytania w sposéb inny, niz to dotychczas robiono. Ich idée fixe
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stanowi nastepujaca kwestia: ,Jaki jest zwiazek miedzy kinem, percepcja
1 ludzkim cialem?”?, a odpowiedzi szukaja poprzez poréwnywanie kina do
poszczegblnych ludzkich zmystéw. Tym samym kino jako calo$é jawi sie
jako $cisle 1 gleboko powigzane z ciatem 1 zmystami, a widz do§wiadczajacy
dzieta filmowego uruchamia w tym procesie (§wiadomie lub nie) bardzie]
skomplikowane struktury poznawcze, niz sadzono dotychczas.

Refleksja teoretyczna nad filmem witasciwie od poczatku interesuje sie
zwigzkiem obrazu filmowego z cialem i zmystami?, ale do tej pory nie czy-
nita z nich Scistego centrum swojej refleksji. Pomimo tego, ze ,,wspo6lczesna
teoria filmu stata sie teoria widza”?, widz byt rozpatrywany psychologicznie
lub z perspektywy uwarunkowan spolecznych iideologicznych. Jak wiemy,
teorie poststrukturalistyczne (krytyka ideologiczna, psychoanaliza 1 femi-
nizm) byly skupione gtéwnie na percepcji wzrokowej 1 procesach tkwiacych
w nie$éwiadomosci, a kognitywizm nakazywal patrze¢ na widza jako na
swiadomy podmiot, ktéry podczas percepcji filmowej strukturyzuje film
w pewna jasna calo$¢ 1 dzieki temu osigga jego zrozumienie*. Warto zatem
odnotowacé przejscie, jakie dokonato sie w teorii filmu, a ktore jest zwiaza-
ne z odejéciem od okulocentryzmu 1 dowartoSciowaniem innych zmystow
w procesie odbioru dzieta filmowego. Nie chodzi jednak o negacje oka jako
takiego, a 0,,préby zrozumienia wzajemnego odzialywania r6znych zmyslow
oraz cielesnosci percepcji, w catej ztozonosci tego zagadnienia™ oraz ,aby
w badaniach nad cialem na ekranie (w szczegélnosci), a takze w kazdym
akcie percypowania komunikatu filmowego braé¢ pod uwage konsekwencje,
jakie wynikaja z faktu posiadania ciata przez odbiorce”.

Teoria filmu zorientowana na cielesne do$wiadczenie odbioru dzieta
filmowego wypracowala wspélczeénie szeroki wachlarz narzedzi i metod
badawczych; jest przy tym silnie inspirowana kilkoma kierunkami filozo-
ficznymi, wérdéd ktorych najwazniejsze wydaja sie — z jednej strony — fe-
nomenologia dowarto$ciowujaca prymat fizycznej cielesnosci czlowieka

LT, Elsaesser, M. Hagener, Teoria filmu: Wprowadzenie przez zmysty, przet. K. Woj-
nowski, Krakéw 2015, s. 13.

2 Nalezy tutaj wspomnieé chociazby o Karolu Irzykowskim i Hugonie Miinsterbergu.
Autor X Muzy wskazywat na wazno$¢ ciata w percepcji obrazéw filmowych, a Miinsterberg —
na mozliwo§¢ kina dotyczaca prezentowania proceséw umystowych. Zob. np. D. Andrew, The
Major Film Theories, Nowy Jork 1976; A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej,
Krakéw 2007.

3 J. Ostaszewski, Film i poznanie. Wprowadzenie do kognitywnej teorii filmu, Krakéw
1999, s. 10.

4 Ibidem.

5 T. Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 150.

6 W. Godzic, Ciato na ekranie i poza ekranem, [w:] Kino: gest — ciato — ruch. Film w per-
spektywie systeméw komunikowania niewerbalnego, red. A. Gwézdz, Wroctaw 1990, s. 113—-124.

Jan Biedny 200




W procesie poznawania, z drugiej — psychoanaliza, ktéra chyba najprezniej
w historii my§li filmowej wptynela na problematyzacje 1 teoretyczne ujecia
odbiorcy/widza dzieta filmowego. W tym artykule wychodze od propozycji
Elsaessera 1 Hagenera, aby dalej uzupetnié ich pomysty o refleksje nad kate-
goria do$wiadczenia, szczeg6lnie z perspektywy fenomenologicznej, 1 z tego
miejsca spojrzeé¢ na dramaturgiczne aspekty filmowego neomodernizmu.
Sadze bowiem, ze wynik tego polaczenia moze okazaé sie owocny 1 uzupet-
ni teoretyczno-filmowa refleksje nad ,kinem jako cialem i zmystami”, jak
1 bedzie stanowic¢ ciekawe rozszerzenie badan nad slow cinema.

Bede postepowaé w nastepujacy sposéb: w pierwszej czescl zaprezen-
tuje filozoficzne komplikacje, ktére trzeba mieé na uwadze przy omawianiu
wszelkiego doSwiadczenia, a takze powiazania tego pojecia z cielesno$cig
1 zmystowoscia. W drugiej czeSci przyjrze sie rozpoznaniu fenomenu neo-
modernizmu filmowego 1 przesledze, jak w filmach tego nurtu funkcjonu-
je dramaturgia. Punktem spajajacym te dwie teoretyczne Sciezki bedzie
w ostatniej czeSci analiza tworczo$ci wybranych rezyseréw neomodernistycz-
nych, ktérych cechuje bardzo silna eksploracja réznie rozumianej cielesnos§ci
(zaréwno na ekranie, jak 1 u widza). Bede argumentowac, ze neomodernizm
filmowy, bezposrednio poprzez swoja specyficzng dramaturgie, a takze — po-
$rednio — poprzez wytworzenie innego rodzaju do§wiadczania kina, stanowi
wazne dookreslenie teorii zaproponowanej przez Elsaessera 1 Hagenera.

Doswiadczenie i ciato

Filozoficzny problem z pojeciem do$wiadczenia wynika z przynajmniej
dwoch fundamentalnych kwestii. Po pierwsze, kiedy przesledzimy proby
konceptualizacji pojecia doSwiadczenia w historii filozofii, zauwazymy, ze
tym okre§leniem nazywano wiele idei 1 konceptéw, niekiedy bardzo od-
miennych od siebie lub niemalze ze soba sprzecznych. Zaréwno etymolo-
gia, jak 1 przemiany historyczne samego pojecia nie pozwalaja zamknaé
go w konkretne ramy, dlatego lepiej jest — za Martinem Jayem — rozumiec
do$wiadczenie jako ruch w historii idei, ktéry przypomina ,proces”, gdyz
,kiedy stowo posiada tak dtuga i1 ztozona historie jak «do$wiadczenie», nie
mozna jego przygodom uczynié zado$é, czyniac gest przedwczesnego seman-
tycznego domkniecia””. Po drugie, nadal nie udato sie nam ,uporaé”’ (ma-
nage)® z pojeciem doSwiadczenia i dlatego jest ono wciaz obecne, pobudza
wyobraznie oraz inspiruje kolejne pokolenia i nurty filozoficzne. Co wiecej,

7M. Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykarnskie i europejskie wariacje na
uniwersalny temat, przel. A. Rejniak-Majewska, Krakéw 2008, s. 25.
8 M. Oakeshott, Experience and Its Modes, Cambridge 1995, s. 9.
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w polu tych dyskusji uksztaltowala sie §wiadomo§é czestej paradoksalno-
$ci tego pojecia, ktére jest bardziej ,weztowym punktem przeciecia miedzy
jezykiem publicznym i prywatna subiektywno$cia, miedzy mozliwymi do
wypowiedzenia obiegowymi twierdzeniami — 1 niewyrazalnoscig indywi-
dualnego wnetrza™ niz czym$ konkretnym, tatwo identyfikowalnym czy
bezproblemowo porzadkujacym nasze poznanie.

Doséwiadczenie kluczowe jest w epistemologii; bez doswiadczenia (i eks-
perymentéw) nie byloby nauk empirycznych. Jest ono takze jako$ rozu-
mianym spoiwem miedzy podmiotem a przedmiotem (rzeczywistosécia). Ale
doé$wiadczenie ma takze inne wymiary: spoteczne, kulturowe, zbiorowe czy
estetyczne. Moze by¢ deprecjonowane i nobilitowane w zaleznoéci od tradycji
intelektualnej. Rowniez Tadeusz Buksinski wskazywal na inherentne pro-
blemy tkwiace w tym pojeciu, a takze podkres§lal, ze przemiany spoteczne
wplywaja na to, jak rozumiemy doSwiadczenie. Dlatego tez wspotczesna
ponowoczesna rzeczywisto$é charakteryzuje sie nowym typem do$wiadczen.
»Sa, to wladnie do§wiadczenia zmiennosci, cigglo$ci innowacji, wieloéci nie-
oczekiwanych zmian, ogromu nieprzewidywanych skutkéw, réznorodno-
$ci doznan, interpretacji 1 punktéw widzenia”'°. Rodzi to oczywiScie duze
ryzyko, zagrozenie 1 poczucie braku bezpieczenstwa'!, ale z drugiej strony
~epoka globalizacji jest zarazem epoka pluralizacji. Dlatego [...] wszystkie
formy do§wiadczenia na nowo musza stac sie zywotne. Codzienno$¢ staje sie
podstawa dla dowartoSciowania rowniez innych postaci doSwiadczen”2. To
konstatacja by¢ moze malo odkrywcza, ale podkre§lmy jeszcze raz: wspét-
czesny Swiat oferuje szerokie pole mozliwos$ci (gdyz wiele rzeczy sie nam
przydarza i moze przydarzy¢) 1 rozne typy doSwiadczen stoja przed nami
otworem. Dzisiaj jesteémy generalnie otwarci na nowe typy do$wiadczen,
a nawet pragniemy tych, ktérych jeszcze nie znamy.

Definiowanie doswiadczenia w tak krotkim teksScie jest zatem z gory
skazane na niepowodzenie. Mozna jednak okre§li¢ ogélne intuicje dla tego
pojecia, za ktérymi bede dalej podazaé, a takze wskazaé wazne — z perspek-
tywy prowadzonych tu rozwazan — punkty styczne doSwiadczenia (i do-
Swiadczania) z ciatem 1 — w przypadku tworczosci artystycznej — szeroko
pojeta dramaturgia. Przede wszystkim bedzie wiec chodzilo o do§wiadczenie

9 M. Jay, op. cit., s. 20.

10T, Buksinski, Przemiany doswiadczenia, [w:] Doswiadczenie, red. T. Buksinski, Po-
znan 2001, s. 7—14.

11 Zob. U. Beck, Spoteczeristwo ryzyka. W drodze do innej nowoczesnosci, przel. S. Cieéla,
Warszawa 2002. Przypomnijmy takze, ze etymologicznie ,«prébowaé» (expereri) zawiera ten
sam rdzen co periculum, «niebezpieczenstwo», istnieje tym samym ukryty zwiazek miedzy
do$wiadczeniem 1 zagrozeniem. Sugeruje on, ze doSwiadczenie wynika z przetrwania pewnego
ryzyka i czerpie z tej konfrontacji pewna nauke” (M. Jay, op. cit., s. 26).

12T, Buksinski, op. cit., s. 13.
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estetyczne, ktére rodzi sie w kontakcie podmiotu z dzietem sztuki. Histo-
rycznie rzecz ujmujac, wyksztalcenie sie w XVIII wieku estetyki (to pojecie
pierwszy raz zostalo uzyte przez Alexandra Baumgartena w 1735 roku) jako
osobnej dziedziny filozofii przesuneto obiektywne 1 idealistyczne pojmowanie
kategorii piekna (zwiazane z boskim porzadkiem rzeczywisto§ci) w rozu-
mienie bardziej subiektywne 1 materialistyczne, zatem to z ,odczarowaniem
$wiata przez filozoficzny nominalizm i rewolucje naukowa mozliwe stalo sie
przemieszczenie wartosci estetycznej w obszar cielesnych odczué [...] tych,
ktorzy doSwiadczaja dzieta sztuki”'®. Sama estetyka wiec w swoim zrddle
dokonuje fundamentalnego dowarto$ciowania ludzkiego ciala w procesie
percepcji, subiektywnych odczué i indywidualnego podejécia do sztuki:

Nowozytna estetyka, nie mogac dtuzej pojmowaé piekna w kategorii uchwytnego
porzadku, bedacego tworem taskawego — i bardzo utalentowanego artystycznie —
béstwa, musiala zaczaé polegaé na zwiazanym ze zmyslowa reakcja subiektywnym
lub intersubiektywnym osadzie. Stopniowo osiemnastowieczna estetyka przenosita
swe zainteresowanie na widza/stuchacza/czytelnika lub na wspé6lnote odbiorcéw
i oddalata sie od obiektywnych kryteriéw wartoéci'4.

Wyodrebnienie sie ,sztuk pieknych” z rzemiosla i kartezjanski zwrot
w strone podmiotu umozliwilty potaczenie do§wiadczenia z estetyka 1 zwro-
cenie uwagi na cielesny aspekt odbioru sztuki. Mozna wrecz powiedzieé, ze
,2doS§wiadczenie bylo zatem dla estetyki podstawowym terminem”!®, gdyz
»greckie aiesthesis [...] wskazywato na przyjemne cielesne doznanie, subiek-
tywny zmyslowy stosunek do przedmiotéw, a nie na same przedmioty”'®.
Antycypujac niejako rozpoznania, ktére przeprowadzam w dalszej czeSci
artykulu, spéjrzmy, jak bardzo ta konstatacja zgadza sie z teoriami filmo-
wymi zorientowanymi na cielesne do$wiadczenie percepcji filmowej. ,,Sta-
nowisko to [Laszlé Moholyego-Nagyego — przyp. J.B.], jak wszystkie inne
skupiajace sie na skorze, kontakcie 1 dotyku, skupia sie na odbierajacym
podmiocie zamiast na materiale filmowym: estetyczne doSwiadczenie staje
sie wazniejsze niz estetyczny przedmiot””. Widaé wiec, ze filozofowie wla-
$ciwie od narodzin naukowej refleksji nad estetyka wskazywali na wazno§é
subiektywnego (a wiec 1 cielesnego) do§wiadczenia w procesie percypowania
dziet sztuki. Doéwiadczenie estetyczne stato sie waznym elementem cale]
ludzkiej egzystencji, ktérego nie mozna bylo pominaé w zadnej refleksji
epistemologicznej.

13 M. Jay, op. cit., s. 196.

4 Ibidem, s. 201.

5 Ibidem, s. 203.

16 Ibidem, s. 204.
7T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 162.
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Wazne jest takze zaznaczenie czasowego charakteru doéwiadczenia.
Idac do kina, nie mamy mozliwoéci zatrzymania filmu, przyspieszenia go
lub pominiecia nieinteresujacego nas fragmentu. Film jako rodzaj sztuki
jest doswiadczany w czasie terazniejszym, akcja (a wiec takze jego drama-
turgia) idzie naprzod, nie mozna sie zatrzymaé ani cofnaé, wszystko dzie-
je sie (do$wiadczamy tego) w tym konkretnym momencie terazniejszoéci
(oczywiscie méwie tutaj o ,,normalnej”, czyli niezakléconej projekeji, a takze
pomijam intencjonalne zatrzymywanie filméw, mozliwe dzieki technicznym
mozliwosciom cyfrowym); nawet kiedy w filmie wystepuja rézne zaburzenia
chronologii zdarzen, jako widzowie doSwiadczamy filmu od poczatku do
konca i w kazdym momencie z osobna. Aby lepiej zrozumieé¢ wazno§é tego
rodzaju do§wiadczenia, z ktérym mamy do czynienia podczas percepcji obra-
zow filmowych, warto odwotac sie do niemieckich pojeé¢ Erlebnis i Erfahrung.

Erlebnis w swym rdzeniu zawiera zycie (Leben) i niekiedy w jezyku angielskim
thumaczy sie to stowo jako ,doéwiadczenie przezywane” [lived experience]. [...] rze-
czownika Erlebnis czesto uzywa sie dla oznaczenia pierwotnej jednosci poprzedza-
jacej jakiekolwiek zréznicowanie 1 obiektywizacje. Sytuowane zazwyczaj w ,,$wie-
cie przezywanym” (Lebenswelt) codziennych, wolnych od teoretycznych uogélnien
praktyk [...], Erlebnis zasadniczo konotuje bardziej bezposredni, przedrefleksyjny
1 osobisty typ dosSwiadczenia niz Erfahrung'®.

Erfahrung czeSciej jest wigzane z potocznie rozumianym doSwiadczeniem,
czyli rodzajem madrosSci, ktéry przychodzi dopiero po przezyciu czegos
1 (auto)refleksji, ,,oznacza takze doSwiadczenie rozciagniete w czasie, zwia-
zane z procesem uczenia sie, wlaczaniem oderwanych momentéow doé$wiad-
czenia w narracyjng calosé [...], pojecie to ktadzie nacisk na zwiazek mie-
dzy pamiecia a do$wiadczeniem”, dlatego tez ma ono charakter ,bardziej
publiczny, zbiorowy”, Erlebnis natomiast ,,sugeruje co$, co jednostkowe
1 niewyrazalne”!®. Widzimy tez, ze omawiajac przezycia zwigzane z odbio-
rem dziet sztuki (w tym przypadku filmu), jesteémy blizej Erlebnis niz Er-
fahrung, gdyz to wlaénie sztuka i do$§wiadczenie estetyczne sg odbierane
w pierwszej kolejnoSci przez zmysty, niejako przedrefleksyjnie, uczuciowo®.

8 M. Jay, op. cit., s. 28-29. W jezyku polskim Erlebnis ttumaczy sie jako ‘przezycie’,
a Erfahrung — jako ‘doéwiadczenie’.

19 Ibidem.

20°W tym miejscu warto zaznaczy¢, ze nawet podziat na Erlebnis i Erfahrung w kwestii
do$wiadczen estetycznych réwniez nie jest definitywny. Omawiajac poglady Johna Deweya,
Jay pisze, ze ,zgodnie z innym stownikiem do§wiadczenia [...], do§wiadczenie estetyczne
bylo zatem blizsze dialektycznego, historycznie dojrzewajacego Erfahrung niz niezaposred-
niczonego, momentalnego Erlebnis” (ibidem, s. 237). Te pojecia 1 ich znaczenie dla estetyki
w literaturze przedmiotu byly juz szeroko omawiane i dyskutowane przez takich filozofow,
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Erlebnis ubiega sie zatem o do§wiadczenie samo, w pierwotnym stanie, sil-
nie powiazane z jednostkowym przezywaniem Swiata, rozumianym jako
zmyslowe stykanie sie z rzeczami ,,poza” naszym podmiotem (dotyk, smak,
stuch). Dlatego moze lepiej byloby postugiwaé sie pojeciem doSwiadczania
niz doSwiadczenia, aby podkresli¢ aspekt aktualno$ci, trwania tego prze-
zycia w danej chwili.

Radykalniej wyraza te teze Eugene Gendlin: ,filozofia potrzebuje kolej-
nego przewrotu Kopernikanskiego, aby uznaé¢ przezywane do$éwiadczenia
(felt experiencing) za centralny sam przez sie problem rozwazan”?', przy
czym ,uzywam terminu «do$wiadczanie» [experiencing], by okre§li¢ konkret-
ne doS§wiadczenie [direct experience], poniewaz fenomen, o ktéry mi chodzi,
jest surowy, terazniejszy, biezaco funkcjonujacy (w nas)’?2. To przezywane
do$wiadczenie nie jest tylko sucha wskazéwka metodologiczna. Gendlin
pisze, ze tak rozumiane do$wiadczanie jest podstawowa forma tworze-
nia znaczenia na podstawie dziel sztuki?’. Kolejna tradycja intelektualna,
0 ktérej musimy tu wspomnieé, jest fenomenologia, szczegdlnie ta w wy-
daniu Maurice’a Merleau-Ponty’ego, w badaniach filmoznawczych czesto
wykorzystywana wspoélczesnie przy wszelkich teoriach czyniacych zadosé
ustaleniom metodologicznym Elsaessera 1 Hagenera, czyli zwracajacych sie
do cielesnego doSwiadczania kina 1 dowartoéciowania w percepcji filmowe;]
zmystow innych niz wzrok. Zobaczmy chociazby, jak Vivian Sobchack —
prawdopodobnie najbardziej uznana badaczka fenomenologii kina — okresla
percepcje obrazéw filmowych:

A zatem kino przenosi, bez catkowitego przeksztalcenia, te sposoby bycia zywym
1 $wiadomie ucieleénionym w $wiecie, ktore dla kazdego z nas licza sie jako konkret-
ne do$wiadczenie [direct experience]: jako do$wiadczenie ,skoncentrowane” w tej
jednostkowej, utozonej 1 pojetej na wytaczno$é egzystencji, odczuwanej pierwotnie
jako ,tutaj, gdzie éwiat dotyka” 1 dalej jako ,tutaj, gdzie Swiat jest zmystowy; tutaj,
gdzie jestem ja”?.

Sobchack podkresla, ze film w swojej konstrukeji wymusza niejako na
cztowieku taki a nie inny rodzaj percepcji i do$éwiadczania i tym samym
przypomina strumien zycia. Zgodne jest to takze z osiemnastowiecznymi

jak Walter Benjamin czy Richard Shusterman. Zob. np. K. Sauerland, Od Diltheya do Adorna.
Studia z estetyki niemieckiej, Warszawa 1986.

21 E. Gendlin, Experiencing and the Creation of Meaning, Evanston 1997, s. 9. Wszystkie
tlumaczenia z pozycji bez polskiego przekladu autorstwa J.B.

22 Ibidem, s. 11.

23 Ibidem, s. 70.

24V. Sobchack, The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience, Princeton
1992, s. 4.
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koncepcjami méwiacymi o tym, ze zycie nalezy traktowac, jakby byto dzie-
lem sztuki®.

Obrazéw filmowych doswiadczamy tak jak zycia, konkretne momen-
ty ,uderzaja” nas swojq intensywnosécia. Jak juz wspominalem, chodzi tu
o percepcje dokonujaca sie na poziomie catego ciala i wszystkich zmyslow,
nie tylko wzroku. Nasze wlasne ciato ,jest pierwotnym do$wiadczeniem nas
samych 1 warunkiem wszelkiego innego doswiadczenia”?, a co za tym idzie —
jest podstawowym (pierwszym) odbiorca komunikatu filmowego. Cialo jest
tutaj rozumiane dostownie i materialnie, ,,skora stala sie plaszczyzna wielu
semantycznych odniesien”, a takze jest ,interfejsem miedzy §wiadomo$cia
a Swiatem zewnetrznym”?’. Tak konstytuuje sie nasza percepcja i mozliwe
jest wytworzenie synestezyjnego 1 intermodalnego do$wiadczenia. Film
jest — zdaniem fenomenologéw kina — bardziej odczuwany niz widziany.
Przy czym nie chodzi tu o odczuwanie w sensie emocjonalnym, psycholo-
gicznym, a o to, ze ,,film odbieramy catym ciatem, a obrazy wplywaja na nas
afektywnie, jeszcze zanim uruchomione zostana inne procesy, pozwalajac
nam na inny poziom odbioru”?®,

Inspiracje fenomenologia Merleau-Ponty’ego widaé takze u wspomina-
nego wezeéniej Gendlina: ,,dla Merleau-Ponty’ego ta «emocjonalna esencja»
konstytuuje nasze do§wiadczenie znaczen stéw anizeli obrazéw czy czystych
mys$li. Jest domeng naszego ciata, analogiczng do gestow 1 odczucia fizycz-
nego otoczenia kazdego z nas’®. Ta intuicja zgadza sie takze z pogladami
Sobchack, a komplikujac jeszcze caty ten teoretyczny przeglad, mozna dodac:
Hilm wyraza pewne doéwiadczenie, a wyrazenie to do$wiadczane jest pdznie]
w akcie ogladania filmu, ktory wskutek tego staje sie do§wiadczeniem wyra-
zenia”®, U Sobchack mamy bardzo silna filozoficzna teze o tym, ze cielesnoéé
do$wiadczania obrazéw filmowych ma charakter kolisty, czyli zaréwno re-
zyser, Swiadomie kreujac pewne obrazy, sam film, jak 1 my, doéwiadczajac
obrazow na ekranie, jesteSmy polaczeni wspdélnymi zalezno$ciami takiego
samego bycia-w-$wiecie 1 przezywanych doswiadczen. W tym miejscu do-
chodzimy do konkluzji, ze ,intersubiektywna komunikacja w kinie miedzy
widzem, filmem 1 filmowcem mozliwa jest 1 opiera sie na wspélnych struktu-
rach cielesnego doS§wiadczenia, ktére pozwalaja na percepcje dos§wiadczenia
oraz do$wiadczanie percepcji’®, a film, metaforycznie méwiac, przestaje

2 M. Jay, op. cit., s. 215.

2% W. Godzic, op. cit., s. 118.

21T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 151.

28 Ibidem, s. 159.

29 K. Gendlin, op. cit., s. 287.

30T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 157-158.
31 Ibidem, s. 158—159.
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byé¢ samym filmem, a staje sie elementem silnie wplecionym w nasze zycie
1 doS§wiadczenie innych i splecionym z nimi®? poprzez fizyczny kontakt.

Nie tylko odbieramy cialem rézne wrazenia ptynace z ekranu, lecz tak-
ze odgrywa ono wazna role w organizowaniu 1 porzadkowaniu przestrzeni
wokoél nas: ,,gléwnym zrédltem stabilizujacym obraz przestrzeni wizualnej
jest nasze ciato. Przekazy ptynace z ciata «poprawiaja» nasze widzenie”?,
tym samym ciato nadaje strukture (czyli dziala Swiadomie) calej przestrze-
ni filmowej. Wiaze sie to z takimi pojeciami, jak haptycznosé, taktylnosé
czy synestezja. Poprzez nasza skore 1 inne organy (uszy, nos, a nawet nogi
1rece) odbieramy obrazy prezentujace szeroko rozumiana cielesno$é. W tym
kontekscie czesto omawia sie filmy, w ktérych duzg role odgrywaja zblizenia,
zreczno$é fizyczna bohateréw, lub filmy w catoSci poswiecone ciatu®t. Sil-
nie podkresla sie takze role ,,najnizej warto$ciowych gatunkéow”, takich jak
horror, melodramat i pornografia, w ktérych ciato odgrywa najwazniejsza,
role — zar6wno na ekranie, jak 1 u widza. Opisuje sie wtedy takie dziatanie
filmu, ktoére prowadzi do okre§lonych fizycznych reakeji u widza (lzy, erek-
cja, gesia skorka itp.)3’.

Dramaturgia neomodernizmu

Wspblczesne rozpoznania terminologiczne zwracaja sie do doé¢ szerokie-
go rozumienia pojecia dramaturgii. W tym artykule dramaturgie rozumiem
za teatrologiem Dariuszem Kosinskim ,jako pojecie okres§lajace te czesé
ztozonego 1 nieprzerwanego procesu ustanawiania rzeczywisto$ci pozate-
atralnej, ktéra dotyczy kompozycji dziatan i wypadkéw, uktadu i przebiegu
tego, co sie dzieje 1 jak jest postrzegane, do$wiadczane”®. Widaé tutaj od
razu zwiazek dramaturgii z pojeciem doSwiadczenia opisanym powyzej. Dra-
maturgia 1 dramat, pierwotnie odnoszace sie do rzeczywistosci teatralnej,
wspolczeSnie maja charakter bardziej otwarty, dynamiczny. Dramaturgia
skupia sie na ta dromena, czyli ,rzeczach czynionych”; dzialaniu, ktérego
skutkiem jest pewien uklad, kompozycja (akcja). Tak rozumiana dramatur-

32 Nalezy tutaj wspomnie¢ o tym, ze teorie traktujace o kinie jako skérze 1 zmystach silnie
czerpia — poza fenomenologia — z ustalenn wypracowanych na gruncie teorii postkolonialnych,
dlatego kategoria innego/obcego, a takze wszelkie kwestie rasowe/etniczne réwniez sa istotne
dla badaczy przy omawianiu kina tego typu.

3 T, Miczka, Cielesny aspekt podmiotowosci w kinie, [w:] Kino: gest..., ed. cit., s. 125-135.

3 Moga to by¢ np. filmy Roberta Bressona: Ucieczka skazarica (1956), Kieszonkowiec
(1959) lub z nurtu body horror: Videodrome (1983) Davida Cronenberga czy Opetanie (1981)
Andrzeja Zutawskiego.

3% T, Elsaesser, M. Hagener, op. cit., s. 163-166.

36 D, Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, Krakéw 2016, s. 47.
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gia wiaze sie wiec ze ,,sposobem konstruowania akejiibudowaniem napiecia
w przebiegu wydarzen. W najszerszym ujeciu jest uktadem elementow, ktore
«co$ sprawiaja»’®’. Badacze podkreslaja, ze to szerokie rozumienie drama-
turgii wychodzi z teoretycznej refleksji nad teatrem 1 dramatem, a staje
sie obecne 1 wazne w innych sztukach 1 sferach zycia spolecznego. Jeszcze
silniej egzystencjalny (przezywany) charakter dramaturgii i potaczenie jej
z doswiadczeniem podaje Irena Gorska: ,dramatycznos$é jest cecha ludzkiej
egzystencji; charakteryzuje kazde ludzkie dziatanie 1 kazde doswiadcze-
nie”®8; dalej — dookreslajac definicyjnie do$wiadczenie — pisze: ,jego polskie
znaczenie — «byé Swiadkiem» — odsyla wiec wytacznie do tego, co zachodzi
«tu 1 teraz», dlatego koniecznym warunkiem pelnego jego zaistnienia jest
bezposredni kontakt”s?,

Widzimy juz w tym miejscu bardzo powazne konsekwencje naszych
wstepnych intuicji. Do§wiadczenie rozumiane jako co§ aktywnego, co$, co
przydarza sie podmiotowi w okre§lonym czasie terazniejszym, jest czyms,
z czym podmiot musi sie zmierzy¢, a co niekoniecznie jest przyjemne. Ponad-
to terazniejszo$¢ doS§wiadczen odsyla nas do fenomenologicznego prymatu
ciala w kontekscie formowania poznania. W przypadku percypowania ob-
razéw filmowych, czyli do§wiadczen estetycznych, pierwotna role odgrywa
dramaturgiczne uporzadkowanie zdarzen, gdyz to wilaénie w ten sposéb
podmiot do$wiadcza w pierwszej kolejnosci, jeszcze przed uruchomieniem
innych struktur poznawczych (logicznych, analitycznych, psychologicznych).
Konstruowanie znaczen, rozumienie filmu odbywaja sie zatem na podstawie
utozenia przez odbiorce struktury, ale w pierwszej kolejnosci dzieje sie to za
pomoca, samego doéwiadczania akeji (dramaturgii) wszystkimi zmystami.
Dramaturgie filmowa mozemy tutaj ukonkretni¢ jako ,zespot regut, chwy-
tow 1 konwencji dramaturgicznych wykorzystywanych do budowy struktury
dramatycznej utworu filmowego”*°. Badacze proponowali wiele podziatéw
utworu filmowego na rézne czeéci, uktady lub schematy, ale w konteks$cie
omawianego neomodernizmu beda nas interesowaé wszelkie modyfikacje
klasycznie pojmowanej dramaturgii filmowej, gdzie ,efekt dramatyczny
osiagany w poszczegdlnych utworach polega na §wiadomej rezygnacji przez
twoérce z klasycznych regut 1 chwytéw dramaturgii filmowej, takich jak:
punkt kulminacyjny, perypetie, progresja napiecia”’*!.

37 W. Swiatkowska, Dramaturgie przestrzeni, [w:] Dramaturg w teatrze, literaturze,
sztuce. Dramaturgia — nowe horyzonty, red. W. Baluch, A. Krajewska, Poznan 2019, s. 45-58.

3 1. Gorska, Podroéz jako doswiadczenie dramatyczne. Grecja Herberta — Grecja Jastruna,
[w:] Dramaturg w teatrze..., ed. cit., s. 163—184.

3 Ibidem, s. 163.

40 M. Hendrykowski, Stownik termindw filmowych, Poznan 1994, s. 68.

4 Ibidem, s. 69.
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W tej czeéci artykutu skupie sie na filmowej dramaturgii, jaka wykorzy-
stuja tworcy neomodernistyczni. Zarowno badacze, krytycy, jak 1 widzowie
coraz wiecej uwagi poswiecaja fenomenowi, jakim w XXI wieku stato sie tzw.
slow cinema. Przy wszystkich terminologicznych 1 metodologicznych pro-
blemach, jakie rodzi akademickie badanie tego ruchu w kinie, na potrzeby
tego artykutu musimy dookreélié, jak jest w nim budowana dramaturgia.
Wstepnie mozemy odwotaé sie do ustalen na temat filmowego modernizmu,
gdyz wiele elementéw dramaturgicznych zostalo przejetych wlasnie z tego
okresu w historii kina. Wazne intuicje podaje Jacek Ostaszewski. Pisze
on, ze badacze ,za podstawowe cechy tego nurtu uznaja wolne tempo akcji
przedstawianej w bardzo dlugich ujeciach 1 minimalizm estetyczny w sensie
srodkow stylistycznych, w tym takze ekspresji aktorskiej”2. Interesujace
z perspektywy moich wczesniejszych ustalen moze byé¢ rozréznienie Gil-
les’a Deleuze’a na kino obrazu-ruchu 1 kino obrazu-czasu. W tym podziale
kino obrazu-czasu to kino modernistyczne. Rafal Syska tak podsumowuje te
inspirujaca metafore francuskiego postmodernisty: ,,przede wszystkim, ko-
rzystajac z filozofii Henriego Bergsona, wyréznil charakterystyczne dla niego
do$wiadczenie trwania, czyli intensywnego przezywania $wiadomos$ci oraz
moznoé$cl wnikniecia w sama zmiane, w ruch podporzadkowany czasowi’?,

Neomodernizm filmowy koncentruje sie na subiektywnym i osobistym
charakterze §wiata przedstawianego na ekranie. Takie filmy sg czesto au-
tobiograficzne lub autorefleksyjne, dzieki czemu rezyserzy osiagaja egzy-
stencjalny wymiar swojej tworczosci. Badacze neomodernizmu filmowego
wskazuja, ze dzieki zastosowanym Srodkom filmowym tworcy zwracaja
uwage na inne aspekty naszej egzystencji. Dowarto$ciowane zostaja, irra-
cjonalizm oraz pewnego rodzaju tajemnica na gltebszym poziomie rzeczy-
wistosci (a wiec przekonanie o niepoznawalnosci Swiata 1 epistemologiczny
sceptycyzm). Ponadto ze wzgledu na zwrdcenie sie w strone samego trwania,
brak akcji, pokazywanie zycia od tej ,nieatrakcyjnej” strony (w opozycji do
kina obrazu-ruchu) w filmach slow ,budowana jest atmosfera nudy, nostalgii
1 — nierzadko — absurdu”*. Odbiorca zostaje przez to wystawiony na inne
do$wiadczenie; filmy neomodernistyczne konfrontujg nas z naszymi przy-
zwyczajeniami wypracowanymi przez ponowoczesna kulture globalizacji.
Twoércy tacy jak Nuri Bilge Ceylan, Tsai Ming-liang, Béla Tarr czy Carlos
Reygadas ideowo sprzeciwiajq sie kinu nastawionemu na akcje 1 sensacje,
na ciggle dostarczanie widzowi nowych podniet za pomoca klasycznie rozu-
mianych rozwigzan dramaturgicznych. Zamiast tego oferuja do$wiadczenie

42 J. Ostaszewski, Oddramatyzowanie akcji i antyklimaks w kinie wspétczesnym, ,,Pa-
noptikum” 2018, nr 19(26), s. 80-94.

4 R. Syska, Filmowy modernizm, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 67/68, s. 142—168.

4 J. Ostaszewski, op. cit., s. 84.
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spokoju, ciszy i kontemplacji. Wspétczeénie jest to — jak to programowo
zwykle bywa w projektach modernistycznych — propozycja stojaca w kontrze
do gltéwnego modelu kultury.

7 tego wzgledu uporzadkowanie zdarzen w filmach neomodernistycz-
nych ma charakter dedramaturgiczny, akcja zostaje oddramatyzowana,
ale — jak pisze Ostaszewski — ,oddramatyzowanie akcji nie jest juz tylko
innowacyjnym uniezwykleniem, lecz rozpoznawalng strategia dramatur-
giczna kina artystycznego spod znaku modernizmu, stuzaca twoércom fil-
mowym do realizacji réznych celéw w komunikowaniu widzom znaczen”*.
Dzieki temu twoércy staraja, sie przekazaé inne elementy wymiaru kinowe;j
rzeczywistos$ci, nie interesuje ich, co pokazuja, a jak — zwraca sie uwage na
sam uplyw czasu, na istnienie w naszym zyciu wydarzen koniecznych, kto-
re z perspektywy filmowej nie sa atrakcyjne. Do$wiadczanie przez widzow
takich obrazéw jest zupelnie inne niz filméw gléwnego nurtu; nastawienie
kieruje sie raczej na kontemplacje niz konsumpcje, na intelektualny niz
czysto ,przyjemnosciowy” odbidr dziela (nie znaczy to oczywiscie, ze te dwa
aspekty zawsze sa rozlaczne). Badacze zauwazaja, ze oddramatyzowanie
akeji w neomodernizmie ma dla odbiorcéw szerokie konsekwencje na roz-
nych plaszczyznach. Status ontologiczny éwiata przedstawionego czesto
zostaje zakwestionowany; ocena 1 identyfikacja z bohaterami okazuja sie
wylamywaé prostym gatunkowym schematom; do glosu dochodza watki
duchowe, religijne czy szerzej — metafizyczne. Gtéwne tematy slow cinema
skupiaja sie na kategoriach antropologicznych, takich jak pamie¢, melan-
cholia, $mier¢, czas 1 przestrzen. Mozna spotkaé takze tematyzacje samego
doé$wiadczenia filmowego i proby rozprawienia sie z do§wiadczeniem bycia
filmowcem (filmy autotematyczne i autobiograficzne).

Neomodernizm to takze — a moze przede wszystkim — préoba ukaza-
nia humanizmu 1 czlowieka w wersji realistycznej, a nie konwencjonalne;,
wypracowanej przez kino gatunkowe. Za pomoca, praktyk uniwersalizacji
1 dezindywidualizacji tworcy odwoluja sie do wielkich tematéw modernizmu,
ukazujacych problem funkcjonowania cztowieka, jego relacji z innymi, z Bo-
giem, ze sztuka 1td. Dlatego tez proces identyfikacji z bohaterem jest czesto
zaburzony albo funkcjonuje na innych warunkach niz w kinie klasycznym,
,protagonista klasycznie opowiedzianego filmu jest agentem [...], sprawca
dziatan, uczestnikiem ruchu, przekonanym o mozliwoéci jego wspodtkreacji.
Tymczasem w neomodernizmie bohater jest bardziej zespolony z tymi aspek-
tami éwiata, ktore sa niezmienne i wieczne’®, Zgadza sie to z wezesniejszymi
ustaleniami teoretycznymi, zgodnie z ktorymi film za pomoca odziatywania

4 Ibidem, s. 88.
4 R. Syska, op. cit., s. 190.
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na ciato miat przypominaé czlowiekowi jego wlasne zycie, a do§wiadczenie
estetyczne jest doSwiadczeniem samego zycia. Syska wskazuje wrecz na to,
ze cialo jest jednym z gtéwnych tematéw neomodernizmu, 1 wigze wysunie-
cie ciala aktora/bohatera na pierwszy plan ze ,zwrotem antropologicznym”
takim jak w neomodernizmie, ktéry , przywraca intensywny kontakt z re-
alnym czlowiekiem i jego najblizszym otoczeniem — nie tyle maska aktora
1 sylwetka gwiazdy, filmowanymi w dynamicznym nastepstwie ujeé, ile
wlasdnie z prawdziwg osobg™.

Powolnos¢, namacalnosc i eksperymenty ciata

Jak wskazuja Elsaesser 1 Hagener, kino ma bliski zwiazek z cialem.
Ten zwiazek, jak staratlem sie pokazaé, dziata z dwéch stron. Po pierwsze,
twoércy filmowi prezentuja takie zdarzenia fabularne, motywy, schematy
1uzywajq takich §rodkéw filmowego przekazu, ktére dowarto§ciowuja ciato
1 do$wiadczenia zmyslowe. Rowniez samym sposobem ksztalttowania drama-
turgii tworcy chea zwrécié nasza uwage na inne do$wiadczenia towarzyszace
filmowej percepcji niz to, ktére zazwyczaj wystepuje w kinie klasycznym
1 gtéwnego nurtu. Zdarzenia przedstawione w diegezie nie zmierzajq do
okreslonego celu, odczuwa sie czesty brak finalizmu fabul 1 wewnetrzne]
teleologii. Elipsy sa stosowane w przeciwnym celu niz w kinie o klasyczne;]
dramaturgii (pokazuje sie wydarzenia nieistotne z perspektywy dramaturgii,
a te istotne sq czesto w przestrzeni pozakadrowej). Bohaterowie — zamiast
by¢ aktywnymi podmiotami zmieniajacymi otaczajaca ich rzeczywisto$é —
odczuwajaq raczej niemoc, niecheé, brak sprawczosci.

Po drugie, zwiazek kina z cialem jest rozumiany fenomenologicznie,
czyli tworzenie znaczen 1 w ogéle cata percepcja filmowa sa oparte na prze-
konaniu, ze doswiadczamy obrazéw calym ciatem. Cialo daje nam znad,
co widzimy, skoéra 1 czlonki odgrywaja aktywna role w procesie percepcyi,
ktéry ma charakter intermodalny 1 synestezyjny. Kino zwraca nam niejako
te potrzebe doSwiadczania na poziomie fizycznym poprzez wykorzystanie
stosownych Srodkéw filmowego wyrazu (takich jak zblizenia, elipsy, tema-
tyzacja cielesnoséci). Filmy neomodernistyczne czesto prezentujg ludzkie
cialo w réznych jego stadiach, problematyzuja cielesno§¢ z réznych stron.
Wystepuja czeste 1 §miate sceny erotyczne, nie ucieka sie od zblizeh na
genitalia, scen przemocy (Michael Haneke, Bruno Dumont). U Tsai Ming-
-lianga mozemy obserwowacé¢ samotnych bohateréw pragnacych fizyczne-
go kontaktu z drugim czlowiekiem, duza role odgrywa takze seksualno§é

47 Ibidem, s. 211.
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(Dziura, 1998; Kaprysna chmura, 2005); u Carlosa Reygadasa z kolei jest
ukazywana fizyczno$§é bohater6w niewpisujacych sie w konwencjonalne
kanony piekna (Japon, 2002; Bitwa w niebie, 2005). Opisywane powyzej
praktyki neomodernistyczne ciekawie rezonujq ze strategiami ,kina jako
skory 1 dotyku”. Mowiac nieco zartobliwie, doéwiadczanie fizyczne filméw
neomodernistycznych (praktyka slow-watchingu) wiaze sie z takimi odczu-
ciami, jak: nuda, b6l mieéni podczas kilkugodzinnego seansu, ziewanie czy
w koncu zasniecie podczas filmu.

Nie trzeba dlugo szukaé, aby zorientowac sie, ze wspotczesne kino ar-
tystyczne (jak czasem zbiorczo okresla sie slow cinema) silnie eksploru-
je teoretyczna refleksje nad ciatem i zmystowos$cia. W tym podrozdziale
skupie sie na dwoéch przykltadach filmowych, aby ukazaé¢ dwie strategie
(niekoniecznie odmienne od siebie) ksztaltowania dramaturgii poprzez
skupienie sie na ciele 1 na specyficznym rodzaju do$wiadczania, ktére to-
warzyszy widzowi podczas seansu. W filmie Kief (rez. Yorgos Lanthimos,
2009) zamyst fabularny opiera sie na niemal totalitarnym uwiezieniu tréj-
ki dorostych dzieci przez rodzicow w domu. Uzasadnieniem jest ochrona
dzieci przed niebezpieczenstwami zewnetrznego Swiata. Dramaturgia Kta
opiera sie nie na opowiedzeniu historii linearnie (chociaz fabuta nie jest tu
przeszkoda), lecz na ukazywaniu réznych scen z zycia rodziny, luznie po-
wiazanych ze soba, ktére calosciowo daja obraz zycia jej cztonkow jako gry/
zabawy, gdzie kluczowa role odgrywaja ciato i jezyk. Do domu bohateréw
przychodzi takze Christina (Anna Kalaitzidou), ktéra ma §wiadczy¢ ustugi
seksualne dla Syna (Hristos Passalis) za pieniadze. Podczas ktorej$ z wizyty
prosi Starsza corke (Aggeliki Papoulia) o zaspokojenie jej ustami w zamian
za fluoryzujaca opaske. Kiedy podczas nastepnej wizyty prosi o to samo,
corka otrzymuje w zamian dwie kasety z filmami (Rocky 1 Szczeki*®). Jest
to zdarzenie, przez ktére bohaterka zorientuje sie, ze moze ztamac zasady
panujace w domu 1 uciec.

Kino jako skéra i dotyk ,,dziata” w Kle na kilku poziomach. Po pierw-
sze, cialo stuzy tam jako powierzchnia réznych eksperymentéw; dzieci — ze
wzgledu na brak dostepu do ,normalnego” $wiata —nie stykaja sie ze swoimi
réwiesnikami i z innymi ludzmi; rézne formy spotecznego kontaktu sg im
obce. Dzieci nie znaja konwencji 1 konwenansow, ktére nam utatwiaja lub
utrudniaja zycie, ale generalnie godzimy sie na nie i przestrzegamy ich ze
wzgledu na poszanowanie przestrzeni innych ludzi wokét nas. Ich gesty,
a takze sposéb wypowiadania sie sa sztuczne, wyraznie nienaturalne. Dzieci
réwniez same eksperymentuja z ciatem (scena ,,zawodéw” corek, ktéra jest

4 Wydaje sie silnie ironicznym zabiegiem ze strony Lanthimosa, ze to wlaénie film
fabularny staje sie dla bohaterki doéwiadczeniem granicznym, zrywajacym z iluzja §wiata
wykreowang przez jej rodzicéw.
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bardziej odporna na $rodek znieczulajacy). Sceny zblizen fizycznych boha-
terow emanuja pewna sztucznos$cia, jakby to nie ludzie, a roboty stykaty
sie swoimi mechanicznymi czlonkami. Znamienne sq takze sceny seksu —
zarowno Syna z Christina, jak 1 rodzicow (a takze scena kazirodczego sek-
su Starszej corki 1 Syna) — wszystkie sa mechaniczne, bezuczuciowe, maja
jedynie zaspokoié atawistyczne potrzeby fizyczne (rodzice zakladaja przed
stosunkiem stuchawki z muzyka).

U Lanthimosa jest takze silnie zaznaczona niecodziennie skonstru-
owana relacja jezyka do rzeczywisto$ci. Obserwujemy doslowne zmiany
definicji r6znych przedmiotéw. Rodzice nie chea, aby dzieci znaly znaczenie
,hiebezpiecznych” stow; ,cipa” to ,,duza lampa”, ,zombie” — ,zétty kwiat”,
a ,telefon” — ,solniczka”. To wszystko daje nam poczucie fasadowosci tego
Swiata, jego oczywiste) falszywosci czy nawet basniowosci. Ale ma to tez
glebsza filozoficzng konsekwencje: jezyk nie jest juz gwarantem odniesie-
nia przedmiotowego. Logiczna analiza jezyka i semantyka nie daja nam
wiedzy o Swiecie — nalezy go poznawaé w inny sposob, niejako na wlasna
reke (co czyni Starsza corka w ostatnich scenach filmu), samemu doSwiad-
czajac 1 — powré¢my do tego znaczenia terminu ,doSwiadczenie” — ryzy-
kujac, wystawiajac sie na zagrozenie. Obserwujemy takze scene, w ktorej
dzieci w ramach zabawy maja zastoniete oczy (odwrét od okulocentryzmu
w teorii filmu) 1 musza znaleZé swoja matke jedynie za pomocg, stuchu
1 dotyku. Rowniez Christina, przyjezdzajac do posiadtosci swojego pra-
codawcy, ma oczy zasloniete opaska. W Kle widzimy tez niespodziewane
wybuchy agresji, uszkadzanie ciala 1 krew (cérka zostaje niespodziewanie
spoliczkowana przez matke; ojciec za pomoca kasety 1 magnetowidu bije
po glowie Starsza corke 1 Christine, karzac je za wystepki; Starsza corka
rozcina reke swojemu bratu; rodzenstwo czesto sie szarpie, bije lub kon-
frontuje w inny sposéb).

Réwniez na poziomie operatorskim i samej wizualnosci Lanthimos od-
woltuje sie do teoretycznych ustalen fenomenologéw kina. Poprzez niestan-
dardowe katy 1 perspektywy kamery czesto ,,ukrywa” cze$é Swiata, ktora
zobaczylibyémy w kinie klasycznym (np. bohaterowie sa ucieci, wida¢ tylko
czes$¢ ich cial, sg filmowani od tytu). Powoduje to u widza wrazenie, ze nie
widzi wszystkiego — albo ze chcialby zobaczyé, co jest dalej, wyjrzeé poza
kadr, gdzie$ obok / w glab, ale nie jest mu to dane. Rezyser ukrywa przed
naszymi oczami ten ,naturalny” element §wiata przedstawionego i zmusza,
aby$my uruchomaili w naszej percepcji inne zmysty. Takze sceny dialogowe
nie sg filmowane klasycznie na zasadzie ujecie — przeciwujecie; zamiast
tego kamera czesto skupia sie na jednym bohaterze, a glos rozmoéwcy jest
poza kadrem, albo podczas rozmowy kamera pokazuje inne elementy po-
mieszczenia.
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Podczas jednego positku Ojciec (Christos Stergioglou) zostaje poproszo-
ny o wyjasnienie, kiedy dzieci beda mogly opusci¢ dom rodzinny (w zna-
czeniu: beda przygotowane na niebezpieczenstwa zewnetrznego swiata).
Ojciec wyjasnia, ze znakiem bedzie wypadniecie kta. Kluczowa jest zatem
scena, w ktorej Starsza cérka niejako rozpoznaje mistyfikacje i fasadowo$é
calego przedsiewziecia rodzicéw i1 usuwa sita swéj zab. Jest to ukazane
w sposob naturalistyczny. Bohaterka stoi przed lustrem 1 kilkakrotnie
uderza sie hantlem w szczeke. Krew za kazdym razem tryska na lustro
1 do umywalki. Scena szokuje pomimo wczeSniejszych, réwnie niespo-
dziewanych aktéw przemocy, poniewaz tym razem jest to autoagresja.
Wizualnoséci calo$ci dopetnia warstwa dzwiekowa — kolejne tepe odglosy
hantla uderzajacego o zeby wprawiaja widza w powazny dyskomfort. Widz
niejako czuje bél, jaki bohaterka sobie zadaje; moze sie skrzywic, zastonié¢
oczy czy nawet wydoby¢ z siebie dzwiek — reakcje moga byé rézne, ale
beda fizyczne — ciato somatycznie ,zwroci” to, co zostato doSwiadczone
poprzez obrazy.

W Liberté (rez. Albert Serra, 2019) akcja toczy sie w nocy w lesie. Przez
caly film obserwujemy grupe libertynéw oddajacych sie zmystowym przyjem-
nosciom. Jak to u Serry czesto bywa, obserwujemy aktorskich naturszczy-
kow (chociaz mozna sie zastanawiad, czy np. Lluis Serrat grajacy w kazdym
filmie Serry moze jeszcze byé okreélany tym mianem), ktérzy w diugich
scenach przechadzaja sie po lesie bez wyraznego celu. W filmie od histo-
rycznie okreslonych miejsca 1 czasu akcji wazniejsze sa nastréj 1 budowana
atmosfera; dramaturgia zostaje poprowadzona w taki sposob, aby ukryé, ile
naprawde czasu minelo w diegezie miedzy pierwsza a ostatnia minutag filmu.
Za pomoca Srodkow typowych dla neomodernizmu, a takze kontynuujac
swoje tematy z poprzednich filmow, Serra ukazuje pewna kinematograficzna
dialektyke ruchu i1 pasywnosci, czekania i dziania sie?®.

Wazniejsza wydaje sie jednak analiza tego, jak u Serry funkcjonuje ciato.
Juz we wezeéniejszych swoich filmach pokazywat on zainteresowanie fizycz-
noscia 1 pewna obrzydliwoscia zwiazana z ludzkim cialem (np. gnijaca noga
w filmie Smieré Ludwika XIV czy dtugie sceny wyprézniania sie bohatera
w Historii mojej Smierci). Zdaje sie, ze w Liberté ta fascynacja Serry osia-
gneta pewne ekstremum. Podobnie jak w Kle, obserwujemy tu cialo ludzkie
poddane pewnym eksperymentom. Eksperymenty stuza przekraczaniu gra-
nic wlasnej cielesno$ci w uzyskiwaniu fizycznej przyjemnosci. Obserwujemy
sceny biczowania postaci, przywigzywania ich do drzew, ponizania i innych
praktyk sadomasochistycznych. Jak wiemy, libertynizm ideowo laczy sie
z 0g6lnym pogladem osiemnastowiecznej estetyki zwracajacej sie do subiek-

9 Ibidem, s. 510-511.
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tywno$ci podmiotu, a takze waloryzacji cielesnej przyjemnoéci jako do tego,
co rozszerza nasze epistemologiczne horyzonty®.

Przy tym wszystkim Serra zdaje sie szczerze bawié przyzwyczajeniami
widza dotyczacymi tego, co dozwolone na ekranie lub ,,w dobrym smaku”,
poprzez uruchomienie charakterystycznego poczucia humoru, ktore mozna
okreglié jako toaletowe. Zarty z ludzkiej fizjonomii, czesto sprowadzone do
rozmow o wymiocinach, fekaliach 1 innych ludzkich wydzielinach, powo-
dowaty uémiech zazenowania podczas seansu, ale jednocze$énie wprowa-
dzaly nastrdj rozluznienia i dystans wzgledem prezentowanych ekscesow.
Najbardziej ciele$nie oburzajaca wydaje mi sie scena zbiorowego oddawa-
nia moczu na bohatera z niepetnosprawnosécia. Dtugo$é sceny przyprawia
o dyskomfort; widz ogladajacy rzeczy, ktore sa dla niego nieprzyjemne, ma
pewien prég wytrzymatosci, a przez to, ze neomodernizm czesto konfrontuje
publiczno$é z przyzwyczajeniami wizualnymi, ta wytrzymalosé zostaje wy-
stawiona na prébe. Kiedy dodamy do tego fakt, ze scena zostala nakrecona
w realistyczny sposob, nie slyszymy praktycznie zadnych innych dzwiekéw,
a takze widzimy dziwne grymasy na twarzy bohatera (pomiedzy radoscia,
obrzydzeniem i zaciekawieniem), naprawde trudno jest nie odczué fizycznej
abiektalnoéci catej sytuacji.

Ciekawe, ze rowniez w Liberté stowa 1 jezyk maja duze znaczenie dla
cielesnosci, zwlaszceza gdy chodzi o sceny ,,przechwalania sie” bohaterdw,
jakich to obrzydliwosci by sie drugiemu czlowiekowi nie wyrzadzilo, podczas
gry w praktyce mogliSmy zaobserwowaé problemy z erekcja lub ustyszeé
krzyk 1 btagania o zaprzestanie podczas biczowania. Z drugiej strony mozna
argumentowac, ze te zabiegi maja czesto wieksze znaczenie dla cielesnego
odczuwania przez publicznosé niektérych scen. Owszem, wizualnie Liberté
jest wymagajace, oburzajace 1 kontrowersyjne, ale sceny erotyczne czy prak-
tyki sadomasochistyczne sq ,,po prostu” pokazane. Co jednak interesujace,
réwnie obrzydliwe 1 odpychajace rzeczy funkcjonuja jedynie w dialogach,
a to znaczy, ze publicznoé¢ ich nie zobaczy, ale o nich uslyszy (jeSli zna je-
zyk dialogéw) albo przeczyta. Widz bedzie zatem musiat uruchomié¢ inne
mechanizmy percepcji niz wzrokowy, a to odsyta nas znowu do fenomeno-
logicznych koncepcji na temat kina.

Prébe konceptualizacji doéwiadczania kina slow 1 cielesnego podejScia
do tych filméw mozna zatem argumentowac zaréwno z perspektywy czysto
filozoficznej (oddramatyzowanie akcji w neomodernizmie, skutkujace do-
$wiadczeniem filmu jako ideowego sprzeciwu wobec , katalogowania bodz-
cOw”?! postmodernistycznej kultury wielosci, w ktorej pézny kapitalizm

50 M. Jay, op. cit., s. 224.
51 Ibidem, s. 163.
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jest odpowiedzialny za wytworzenie takiej liczby ,,produktéow” kultury, ze
niemozliwe staje sie do$wiadczenie wszystkiego), jak i teoretyczno-filmowe;j
(jak staratem sie wykazacd, cialo 1 skupienie sie na somatycznej percepcji sa,
silnie obecne w twoérczoéci przywotanych rezyseréw).

* % %

Chcialbym zakonczy¢ swoje rozwazania anegdota, z seansu Liberté pod-
czas Festiwalu Nowe Horyzonty w 2019 roku, aby pokazaé, jak dziata do-
§wiadczanie kina tego rodzaju. Film byl reklamowany jako kontrowersyjny
1 przekraczajacy wszelkie granice:

Noca w les$nej gltuszy jak na scenie wérdd dekoracji spotykaja sie przedstawiciele
XVIII-wiecznej francuskiej arystokracjiiich zagraniczni goScie, by oddaé sie rozpi-
sanej na role orgii. Pograzeni w mroku, po$rdod szeptéw 1 jekéw, zmierza sie z wla-
sng i cudza zachtanno$cia, skonfrontujg z obnazeniem, przymusem i pragnieniem.
W drodze do ,,pelnego zycia” przekrocza kolejne granice®?.

Rozpoczat sie przy petnej widowni. Obecny byl takze rezyser (podczas tej
edycji odbywatla sie jego retrospektywa i — co ciekawe — jego wczesniejsze filmy
nie cieszyly sie taka popularnoscia; czyzby ,kontrowersja” filmu przyciagne-
la widzéw?). Ciekawe jest to, ze Serra uciekal od tej kontrowersji; méwit, ze
jest ona raczej w samej publicznoéci®®*. W trakcie seansu bardzo wiele oséb
wyszlo, najczesciej po scenach, w ktérych centralne role odgrywaty cielesno$é,
seks lub inne libertynskie ekscesy. Bylo to oczywiScie co$ do przewidzenia.
Druga, by¢ moze ciekawsza sprawa bylo poczucie pewnej niezrecznosci pod-
czas seansu (jak sadze, odczuwatem ja nie tylko ja). Film Serry jest bowiem
w wielu miejscach komiczny, wrecz absurdalny. Elementy humorystyczne
pojawiaja sie w nim czesto w scenach erotycznych. Dlatego tez seansowi to-
warzyszyly wybuchy nerwowego $miechu, jakby widzowie czuli sie niejako
winni, ze Smieszy ich to, co widza. Co wiecej, Smiech czeéci publicznosci czesto
nie byl spowodowany samymi wydarzeniami prezentowanymi na ekranie,
lecz stanowit niejako reakcje na $miech innych widzéw. W powietrzu mozna
byto wyczué fizyczne napiecie. Wspélne ogladanie scen erotycznych, czesto
wprost obleénych 1 bardzo wulgarnych réwniez w warstwie jezykowej, wy-
wolywato dziwne poczucie zmieszania, niezrecznoéci, doSwiadczania czegos
niecodziennego. Podejrzewam, ze samotny seans nie wywotalby podobnych
odczué; dopiero ta wspdlnota do§wiadczania w czasie terazniejszym byla Zro-
dtem owego niecodziennego zazenowania i komizmu catej sytuacji.

52 https://'www.nowehoryzonty.pl/artykul.do?1d=2535 (dostep: 30.03.2021).
% https://przekroj.pl/kultura/z-otchlani-nocy-rozmowa-z-albertem-serra-mateusz-demski
(dostep: 30.03.2021).
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